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Cet article est un fragment de la thèse de docteur, dans lequel l'auteur se réfère a 
un des metteurs en scene, Alexandru Grecu, qui représente la nouvelle génération des 
artistes. Dans l'article on observe, que l'auteur a fait une étude très sérieuse de l'essence de 
théâtralité de ce metteur en scène, qui est nécessaire de chercher à l'origine du folklore 
authentique roumain, à „caluchary”.  

La première partie de l'article présente l'information biographique de l'artiste, 
ensuite le spécifique  artistique de la  création de ce metteur en scène. 

L'auteur fait une investigation sur la fonction d'expressivité artistique corporelle 
dans les spectacles de Grecu, en affirmant, qu'en certain cas, elle s'assume le rôle principal 
dans ces représentations, en renvoyant l'élément stylistique homogène, qui transmet le 
message du spectacle par les méthodes para-verbales. 

 Par rapport au théâtre du „caluchary”, l'auteur arrive à la conclusion, que le 
metteur en scène ne se limite pas uniquement à la sémiologie externe du phénomène, mais il 
est approffondi en essence énergétique, plastique-figurative de la tradition, en pratiquant 
des codes secrets de „caluchary”. Ces affirmations sont demontrées, d'une manière bien 
documentée, avec des arguments sérieux et vraisemblables, dans l'étude sur le spectacle 
„Les métamorphoses d'Ovivius”. 
 

Regizorul Alexandru Gre-
cu n-a încercat să se integreze, să 
se adapteze unui teatru deja for-
mat, pentru a-şi realiza principiile 
sale artistice, ci viceversa: şi-a 
creat propriul teatru, selectându-
şi echipa în concordanţă cu viziu-
nile sale asupra esteticii artei 
teatrale contemporane. Dar, până 
a ajunge la această decizie impor-
tantă în viaţa sa, parcurge un tra-
seu exemplar: absolveşte faculta-

tea de regie a Institutului de Arte 
din Chişinău, timp de câţiva ani 
joacă şi montează la Teatrul Poe-
tic Alexe Mateevici,  concepe zeci 
de farse, scenete, scheciuri la 
Teatrul de miniaturi al televiziu-
nii naţionale şi Teatrul Dialog, 
fondat de el în 1987 la Centrul Re-
publican al Tineretului. Activita-
tea profesională intensă, interese-
le diverse, dar şi profilul său de 
factură analitică îl determină să-şi 
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aprofundeze studiile. Acest lucru 
se întâmplă în perioada anilor 
1987-1990, cînd se înscrie la cur-
surile de regie ale lui Konstantin 
Raikin, directorul Teatrului Sati-
rikon din Moskova, Rusia.  

Konstantin Raikin s-a for-
mat ca personalitate de creaţie la 
prestigioasa şcoală teatrală Şciu-
kin, a căror descendenţi, înce-
pând cu anul 1960, reprezintă cu 
mult talent şi dăruire arta teatrală 
naţională şi care a pregătit câteva 
generaţii de actori din Moldova. 
După absolvirea acestei şcoli, Rai-
kin este angajat în calitate de actor 
la  Teatrul Sovremennik, unde 
joacă în spectacolele altor regizori, 
montează de sine stătător şi se 
filmează. În lucrările  tânărului 
actor era evidentă tendinţa de ex-
teriorizare plastică a rolurilor, iar 
multe dintre ele aveau amprenta 
măştilor Comediei dell Arte sau 
ale eroilor teatrului medieval ru-
sesc. Raikin era nevoit să-şi în-
cadreze viziunile sale în concepţia 
estetică a unui teatru, care avea o 
identitate artistică distinctă. După 
o perioadă considerabilă de 10 ani 
la Sovremennik, Raikin  îşi fondea-
ză propriul teatru – Satirikon, în 
care, finalmente, îşi aplică cunoş-
tinţele căpătate şi are posibilitatea 
să-şi realizeze integral toate ideile.  

Urmând exemplul profe-
sorului său de regie, Alexandru 
Grecu îmbibă tradiţia vahtango-
viană, cu teatralitatea ei debor-
dantă, cu expresivitatea ei suges-
tivă, carnavalescă, încercând toto-
dată să-şi descopere propria esen-
ţă artistică. În perioada studiilor 

sale la Moskova, el profită din 
plin de schimbările radicale, pro-
duse în capitala fostei Uniuni So-
vietice. Prin anii ’80-’90, în viaţa 
teatrală a Moscovei se producea o 
adevărată „revoluţie culturală”. 
Regizori notorii, care părăsiseră 
anterior Rusia pe motive de ordin 
politico-artistic, acum montează 
pe scenele moskovite. La Tagan-
ka, Iurie Liubimov îşi restabileşte 
celebrele spectacole Boris Godu-
nov, Viul (Jivoi), Micile tragedii 
(Malenikie traghedii), la Teatrul Ti-
neretului lui Ghinkas se demon-
strează Clandestinitatea, Roman 
Viktiuk montează la Teatrul Sati-
rikon Cameristele (Kameristki), 
Gleb Panfilov, regizorul de film, 
realizează Hamlet cu Oleg Ian-
kovski în rolul principal, Oleg 
Efremov lucrează asupra piesei 
lui Alexei Ostrovski Şi deştepţii 
calcă-n străchini (Na vsiakogo mud-
reţa dovolino prostotî), Konstantin 
Raikin lansează în premieră spec-
tacolele Hercule, Mowgli, Ce e viaţa 
omului (Cito naşa jizni) şi Feţele 
(Liţa). Totodată, metropola rusă 
devine gazda celor mai cunoscute 
şi prestigioase colective teatrale 
din lume. În cadrul schimburilor 
culturale şi festivalurilor unionale 
vin la Moskova teatre din Spania 
şi Germania, Peter Stein aduce 
renumita sa Livadă cu vişini, Peter 
Brook vine cu Trei surori, cu spec-
tacole de autor vin Giorgio Streh-
ler şi Robert Sturua. Aceste expe-
rienţe artistice îi oferă tânărului 
regizor posibilitatea asimilării nu 
doar a valorilor şcolii teatrale ru-
seşti, ci şi a tradiţiilor culturale şi 



 59 

a esteticilor teatrale europene. Ele 
îi lărgesc orizontul estetic, îi libe-
ralizează fantezia de creaţie, îi as-
cuţesc percepţia, îi educă gustul 
pentru formă, îi dezvoltă capa-
cităţile de conceptualizare a idei-
lor într-un sistem unitar propriu.   

Urmărind îndeaproape 
creaţia lui Raikin, Grecu găseşte 
destule similitudini cu propriile 
sale concepţii despre teatru. Şi 
Raikin, ca vahtangovian, pe lângă 
arta actoricească, acordă o impor-
tanţă deosebită dansului, gesticii, 
muzicii, vocalului, costumelor, 
adică aspectului sărbătoresc al 
spectacolului. Numai că teatrali-
tatea lui are rădăcini în folclorul 
rusesc, în arta skomorohilor din 
reprezentaţiile de bâlci. Felul de 
percepţie a teatralităţii la Grecu, 
după cum e şi firesc, este strâns 
legat de valorile teatrului româ-
nesc, de folclorul naţional, de 
teatrul tradiţional, de ritualuri şi 
obiceiuri. Mai ales se regăseşte în 
teatrul căluşăresc, pe care, la vre-
mea lui, l-a studiat temeinic, cu 
toate simbolurile şi semnificaţiile 
acestuia. Deci ambii, intuitiv, îşi 
căutau identitatea la izvoarele 
culturii lor tradiţionale. Numai că 
Grecu, ulterior, în mod deliberat, 
îşi pune drept scop efectuarea 
unei alianţe fireşti între teatrul 
european şi teatrul de origine fol-
clorică, naţională. Într-un interviu 
el recunoaşte: „Eram conştient de 
faptul că în artă contează de unde ţi 
se trag rădăcinile, numai astfel poţi 
să creezi un teatru de conţinut, care 
se va încadra organic în valorile 
universale, fără a imita papagaliceşte 

modele de aiurea. Am ajuns la aceas-
tă concluzie după ce am studiat 
multe lucrări în domeniu, consta-
tând, că acest gen tradiţional româ-
nesc (se referă la Căluşari) era foarte 
aproape de ceea ce însemna şcoala lui 
Raikin, adică şcoala şciukinistă, vah-
tangoviană… Poate că maestrul rus 
a ajuns în mod intuitiv la stilul său, 
însă acest gen de spectacol se dovedea 
foarte aproape de teatrul nostru călu-
şăresc… Ulterior, am dezvoltat acest 
specific artistic pe scena Teatrului 
Satiricus”.[1] De altfel, observaţia 
regizorului cu privire la asemă-
nări se dovedeşte a fi perfect ade-
vărată. Studiile în domeniul et-
nografiei şi al etnologiei atestă 
clar că tradiţia zeului cabalin pre-
creştin este comună tuturor indo-
europenilor, ea pornind de la 
geto-daci şi ajungând ulterior la 
slavi prin filiera grecilor bizantini. 
Astfel se explică existenţa ei atât 
în arealul balcanic, cât şi pe terito-
riul estic al Europei. [2, 3, 4]   

Dacă ne referim la speci-
ficul artistic al creaţiei lui Grecu, 
constatăm că el nu se limitează 
doar la semiotica “exterioară” a 
fenomenului, cum ar fi “citarea” 
directă sau indirectă a unor ele-
mente ce fac parte din atributele 
ritualului – măştilor zoomorfe de 
cal, lup, etc. steagului căluşului, 
băţului căluşarului, clopoţeilor, 
batistei, altor fragmente din por-
tul tradiţional. El se aprofundea-
ză în esenţa energetică a datinii 
prin practicarea unor coduri  că-
luşăreşti – a celui cromatic (folosi-
rea triadei culorilor mediatoare 
dintre lumi alb-negru-roşu, dar şi 
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verdelui - simbolul vegetaţiei şi 
albastrului - simbolul aerului şi 
apei); celui sonor/muzical (utiliza-
rea instrumentelor pe viu sau 
prin reproducerea sunetului aces-
tora - fluierului, viorii, cobzei, 
cimpoiului, clopoţeilor/clopotului, 
cornului, etc. sau reproducerea 
sunetelor emise de căluşari în 
timpul derulării dansului); celui 
astrologic (trimiterea la simboluri-
le căluşăreşti, cum ar fi cercul, 
care semnifică soarele, luna şi toa-
te derivatele acestora - ciclul vie-
ţii, circuitul natural, lumina, fo-
cul, căldura, viaţa în general); 
celui vegetal (întrebuinţarea ele-
mentului floristic); dar, mai ales, 
a celui coregrafic/plastic (utilizarea 
metodelor paraverbale - dansurile 
rituale sau elemente ale acestora, 
gesturile, atitudinea, mimica, ac-
tele magice etc.). Astfel, Grecu îşi 
conturează viziunea individuală 
asupra teatrului modern, desco-
perind congruenţa dintre culturi 
diferite ca specific, dar asemănă-
toare ca esenţă.  

După finisarea stagiului 
de regie în Rusia, în 1990 îşi fon-
dează, pe lângă Filarmonica Na-
ţională, propriul teatru – Satiri-
cus, stabilindu-şi, totodată, genul 
predilect – comedia. Nu este doar 
un tribut adus Satirikonului 
moskovit, ci este alegerea conşti-
entă a tânărului, pe atunci, regi-
zor, deoarece experienţa anterioa-
ră, dar şi simţul umorului, ochiul 
ironic, chiar satiric, asupra reali-
tăţii cotidiene, caracterul militant, 
implicarea în probleme de strin-
gentă actualitate, îl definesc ca 

personalitate umană şi artistică. 
De la comedii/farse legere, regi-
zorul trece lent la varieteuri şi 
musical-uri, în care, pe lângă cu-
loare şi muzică, este multă mişca-
re, dans.  În general, chiar din pri-
mele sale spectacole Grecu pune 
accent pe plastica actorilor, pe 
mobilitatea lor exterioară şi inte-
rioară.  El afirmă, că “şcoala satiri-
cistă face o simbioză între jocul acto-
ricesc, vocal, plastică şi dans”. Iar 
multistilismul Teatrului Satiri-
cus, pe lângă  „şcoala veche româ-
nească a căluşarilor”, mai are rădă-
cini „în teatrul lui Matei Millo, Va-
sile Alecsandri, I. L. Caragiale, în cel 
francez al lui Moliere şi cel rusesc al 
lui Stanislavski”.[5]  

Funcţia expresiei plastice 
în spectacolele lui Grecu este di-
versă. Dacă uneori este utilizată 
doar ca fundal pentru o acţiune 
de prim-plan, alteori este plasată 
prin contrapunct cu un eveni-
ment, în vederea creării unei poli-
fonii spectaculare.  În unele ca-
zuri ea exemplifică starea inte-
rioară a eroilor, emoţiile patetice 
le estompează printr-un studiu 
plastic de origine grotescă, şi, in-
vers,  scenele de evidentă clovne-
rie sunt diluate printr-un opus  
liric. Sunt spectacole, în care plas-
tica corporală nu este doar o pie-
să din ansamblul arhitectonic al 
acestora, ea semnificând mult 
mai mult decât un dans sau un 
element coregrafic. Expresia plas-
tică devine, în acest caz, unul din 
eroii principali ai reprezentaţiei, 
care reflectă elementul stilistic 
unitar şi care transmite mesajul 
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spectacolului prin metode para-
verbale. Astfel, un material dra-
matic explicit prinde contururi 
polifonice anume prin interme-
diul elementului coregrafic impli-
cit. Elementul plastic este unul 
universal şi multifuncţional. In-
terpretat nu doar ca mobilitate a 
corpului uman, ci înţeles mai ex-
tins, într-o accepţie mai largă, ca 
plasticitate a limbajului teatral în 
general, el oferă posibilităţi con-
ceptual-artistice  inepuizabile. În 
acest context, Grecu afirmă că 
plastica corporală, ca element su-
gestiv, spune astăzi mai mult de-
cât cuvântul. Gestica interioară 
are pentru el o semnificaţie apar-
te, “deoarece ea redă structura sufle-
tească a omului. Cuvintele, dulci sau 
amare, drastice sau măgulitoare, 
gingaşe sau brutale, rămân a fi o 
perdea, după care omul încearcă să se 
ascundă… Înainte de cuvînt a fost 
mişcarea, totul porneşte de la mişca-
re. Mişcarea, gestica, trădează… Da-
că vrei să cunoşti cu-adevărat un 
om, este mai edificativ să-l vezi când 
tace… Felul în care reacţionează o 
persoană în diferite situaţii, cum se 
bucură de soare, de un om drag, cum 
se sperie de un câine, se teme de un 
şef, cum reacţionează la vederea unei 
sume mari de bani, spune totul”. 
Teatrul în secolul vitezei, - conchide 
regizorul, - se bazează pe principiul 
„minimum de cuvinte - maximum de 
sens”, la care mai adăugă “maxi-
mum de gest”.[6]  

În  Metamorfozele de Ovi-
diu influenţa căluşarilor este cel 
mai pregnant exemplificată. Im-
portanţa cuvântului este redusă 
la maximum, spectacolul  fiind 

axat eminamente pe mişcare, 
semnată de maestrul Victor Tan-
moşan. Este cazul când expresia 
plastică este condiţia sine qua non, 
ea devenind personajul principal 
al spectacolului. Această mişcare 
este ceva intermediar între paşii 
de balet clasic şi unele elemente 
stilizate ale dansului tradiţional 
folcloric, stilul reflectând expresia 
modernă a plasticităţii corpului 
uman într-o realitate dezaxată, 
lipsită de frumos şi armonie, dar 
în perpetuă căutare a acestora.   

Subiectul se bazează pe 
două mici poeme ale lui Ovidiu. 
Unul se referă la mitul lui Narcis, 
iar altul la mitul lui Pigmalion. 
Este evidentă intenţia regizorului 
de a pune în discuţie probleme, 
ce ţin de spirit în această lume, ce 
pune preţ pe materie. Regizorul, 
care este şi autorul scenariului, 
tratează miturile ca pe două ipos-
taze succesive ale existenţei omu-
lui de creaţie.  Artistul – Vitalie 
Ţapu, prins în mrejele divine ale  
Creaţiei - Irina Rusu, îşi caută 
identitatea,  chinurile la care este 
supus sunt mistuitoare şi plăcute, 
în acelaşi timp. El este în căutarea 
femeii ideale, care ar întruni toate 
calităţile şi aspiraţiile atât ale ar-
tistului, cât şi ale bărbatului  din 
el. El schimbă model după mo-
del, în ramele picturilor sale sunt 
„încarcerate”, pe rând, Filomela – 
Lilia Cazacu, Andromeda – Elena 
Oleinic, Io – Nina Toderico, Euro-
pa – Iraida Bobescu, Terra – Olga 
Ciobanu, Meduza – Elena Ne-
grescu. Dar tot nesatisfăcut rămâ-
ne, până când o descoperă pe 
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Galateea – Ludmila Gheorghiţă. 
Găsirea zeiţei, a frumuseţii fără 
de cusur, o ia drept răsplată pen-
tru strădanii, ca pe un merit pro-
priu şi exclusiv. Aici chinurile lui 
ar trebui să rămână în trecut, dar, 
după atâtea căutări sfâşietoare, 
uneori inutile şi lipsite de sens, 
începe să se complacă, să-şi glori-
fice meritele şi tocmai aici inter-
vine tragedia Pictorului. Zeul 
precreştin Odin sau divinităţile 
Olimpului îl pedepsesc, el se în-
drăgosteşte de sine, de eu-l său 
propriu, autodesfiinţându-se ca 
om de creaţie. În criză, Artistul îşi 
distruge toate operele, iar neantul, 
veşnicia, îl acoperă în anonimat.  

Spectacolul începe încă 
înainte de a se lumina scena. În 
bezna totală, sub acompaniamen-
tul unei melodii stinghere, stranii, 
cântate la flaut, răsună vocile 
unui Cor de femei. Doar două 
mici luminiţe roşii licăresc, ca 
ochii unei fiare de noapte... Rugi-
le femeilor în togi lungi devin tot 
mai insistente pe măsură ce lumi-
nile, plastic, cresc şi se transformă 
în două cercuri roşii, de foc. În 
mijlocul unuia stă Artistul, iar în 
celălalt – Corul de femei, parcă 
simbolizând cele două începuturi 
ale universului, luna şi soarele, 
femeia şi bărbatul. Cercurile due-
lează verbal, invocând, pe rând, 
ajutorul lui Odin. Treptat, vocife-
rarea femeilor scade, ca şi cercuri-
le de foc, până la dispariţia lor 
totală. Acest light-procedeu, utili-
zat pe întreg parcursul spectaco-
lului, în afară de faptul că ajută la 
alternanţa scenelor, mai are şi altă 

funcţie, dictând ritmul plastic, 
cardiac, al acestui balet contem-
poran. De fapt, în acest spectacol 
se poate spune că şi lumina are o 
partitură coregrafică: prin schim-
barea intensităţii acesteia este 
condiţionat gradul trăirii interioa-
re a fiecărui erou pe un anume 
segment de timp.  Jocul ritualic, 
care se desfăşoară mai apoi sub 
melodia  autentică, dar stilizată a 
Hăulitei în interpretarea formaţiei 
Trigon, are sensuri iniţiatice  şi 
aduce în prim-plan o epocă şi o 
lume demult apusă. Artistul, în 
compania Creaţiei, îşi descoperă 
vocaţia, descoperind simbolic vă-
lurile colorate intens, sub care 
sunt ascunse Culorile (tot ele Co-
rul, Dansatoarele şi Sculpturile). 
Creaţia, sub chipul unei femei 
lascive, într-un tricou negru, 
strâns mulat pe corp, cu părul 
despletit pe spate, îl atrage pe Ar-
tist în vârtejul unui joc periculos.  
Ea îl seduce, „peţindu-i” Culorile 
ca pe nişte mirese alese. Simbo-
lizând actul creaţiei, pictorul se 
antrenează într-un dans frenetic, 
încercând să le cunoască, să le 
supună, iar ele ba se las stăpânite, 
ba devin rebele ... În această luptă 
corp la corp ies învingători pe 
rând ba el, ba ele. În spatele aces-
tui dans ramele goale ale viitoa-
relor picturi tremură şi ele, ritmic, 
deasupra capetelor protagoniş-
tilor, ameninţând, ca săbiile lui 
Damocles. Imperturbabilă rămâ-
ne doar o imensă ramă, garnisită 
cu o pânză, ce aminteşte de pielea 
viţelului de aur din Kolhida, 
trimitere la alt subiect din mito-
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logia greacă. Frumuseţea sălba-
tecă a „dansului tribal” răbuf-
neşte involuntar din interiorul 
dansatoarelor, ca flăcările de jar 
ale focului primar, proaspăt în-
cins. Factura corpului uman este 
subliniată de linia costumelor 
semitransparente, create de Liu-
bov Strokova. Ele imită goliciu-
nea, subliniind însemnele esen-
ţiale ale feminităţii şi asemănân-
du-se cu desenele de pe amforele 
antice sau din picturile murale  
greceşti. Dansatoarele au ceva şi 
din figurinele venerelor paleoliti-
ce. Ritmul sacadat al Hăulitei 
susţine mişcările ritmice şi toto-
dată haotice ale dansatoarelor, 
sugerând tangenţe evidente cu 
paparudele, ce invocă ploaia sfântă 
şi aducătoare de roadă, iar alteori 
cu ielele, fiinţele imaginare din 
mitologia populară românească, 
care ies noaptea spre prăpădul 
bărbaţilor. Aidoma  Corului antic 
din tragediile greceşti, corespon-
dentul său folcloric participă 
efectiv la toate evenimentele din 
viaţa Artistului. 

În general, fiecare scenă 
din spectacol poate avea câte un 
titlu convenţional. Dacă cea pre-
cedentă era o Iniţiere, următoarea 
s-ar putea numi Prima împărtăşa-
nie. Creaţia i-o prezintă Artistului 
pe Filomela, primul model şi pre-
tendentă la titlul de femeie ideală. 
Fata este la început pudică, miş-
cările îi sunt nehotărâte, stângace, 
dar, simţind încurajarea Creaţiei,  
ea devine tot mai îndrăzneaţă. 
Conştientă de puterea frumuseţii 
sale, mişcările îi devin mai langu-

roase, mai seducătoare. Artistul 
cedează, consumând simbolic 
actul dragostei. Dansatoarele-iele 
vin în susţinerea Filomelei, încer-
când să-i sucească minţile Artis-
tului. Sub acompaniamentul unui 
ritm din ce în ce mai alertat, care 
seamănă cu o bătută, motivul 
amintind de departe dansul fol-
cloric Periniţa, ele dansează jocul 
sălbatec al victoriei, al nunţii, îl 
împing pe Artist în braţele Filo-
melei, îl încercuiesc, îl descântă, 
săvârşind, până la urmă, un viol 
psihologic, cu ţipete şi mişcări de 
pantere, ieşite la vânătoare. Toată 
scena se produce în semiobscuri-
tate, trimitere la faptul că ielele 
anume pe timp de noapte îşi fac 
de cap. Dar Artistul o respinge to-
tuşi pe Filomela, înţelegând că nu 
e modelul ideal, pe care îl caută. 
Până la urmă, maldărul de cor-
puri înnebunite de pasiune şi de 
luptă, cade istovit la pământ... 
Bacanala se încheie. O altă scenă, 
pe care am intitula-o  Căutările, se 
consumă pe fundalul  sculpturii 
Galateei – prima lucrare de valoa-
re a Artistului, ca simbolul actu-
lui de creaţie deja epuizat. Artis-
tul, în căutare perpetuă, desprin-
de din şirul Dansatoarelor-culori 
câte pe una din ele, vrând să 
înţeleagă dacă e ceea ce caută. Pe 
una o învârte în piruete, o studia-
ză, o pune în diferite poze, parcă 
ar vedea-o într-unul din tablou-
rile sale. În dansul Artistului cu 
ipotetica femeie ideală, el îi mân-
gâie părul lung şi auriu, o îmbră-
ţişează tandru, parcă pregătin-
du-şi viitoarea jertfă, ca Meşterul 
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Manole pe Ana... Creaţia, pe 
durata acestei scene, se frământă 
ca în chinurile naşterii... Pentru 
Dansatoarele-culori sunt  ridicole 
aceste strădanii, ele îl iau în 
zeflemea, râd în hohote, îşi bat joc 
de Artist şi de căutările lui inutile. 
În scena Invocării, văzând tristeţea 
Artistului, Dansatoarele-sculpturi 
primele îi adresează rugi zeului, 
ca el s-o învie pe Galateea. Ele se 
aşează în faţa acesteia, ca în faţa 
unui templu păgân, aducându-i 
omagii. Artistul dirijează cu ele, 
implorându-le parcă să-i fie păr-
taşe în îndeplinirea dorinţei sale. 
Dansatoarele fac un cerc în jurul 
Galateei, dansând şi fluturându-şi 
batistele, ca aripile unui stol de 
păsări. Dansul este foarte apro-
piat, ca motiv, de hora fetelor, a 
crăiţelor din ritualul Drăgaicei. La 
fel ca pe Drăgaică, Artistul îşi 
înfrumuseţează sculptura iubită 
cu panglici şi mărgele, ca pe o fe-
meie vie şi o scoate de pe piedes-
tal, o duce în braţe, o aşează pe 
pământ, implorându-l pe Odin 
să-i dea viaţă. Din neputinţă, o 
plânge ca pe o simplă muritoare, 
iar disperarea îi este preluată de 
vocea singulară a unei bocitoare, 
care sună ca un ecou din înălţimi, 
în timp ce „stolul” de batiste îi 
tremură în cerc de asupra corpu-
lui neînsufleţit. Tot acest ritual 
este blagoslovit de Creaţie, care, 
la un moment dat, se integrează 
în hora fetelor, în ideea comună 
de a-i învia. În sfârşit, Odin se 
lasă îmbunat şi îi trimite un semn, 
un trandafir roşu de foc, pe care i-
l aduce cu un mesaj zeiţa roşie Io. 

Zeul îi primeşte ofranda – pentru 
a-i învia iubita, el le împietreşte 
pe Dansatoarele-sculpturi ... sau 
ele singure acceptă această jertfă: 
dacă vrei foarte tare un lucru, 
trebuie să ştii să renunţi la toate 
celelalte... În scena Nunţii Artistul 
şi Galateea, în genunchi, sunt 
blagosloviţi de Creaţie, care îi 
„inundă” cu florile purpurii ale 
dragostei – trandafirii. Pe undele 
arcuşului de vioară, ei se înfruptă 
simbolic din apa pură, neînce-
pută, dar această armonie totală 
este întreruptă de alaiul Dansa-
toarelor, printre care se strecoară 
două măşti  de lup. Prin acestea, 
regizorul sugerează discret înce-
putul discordanţei dintre amanţi, 
deoarece în ritualul căluşarilor 
cultul lupului, legat de calendarul 
pastoral, semnifică întunericul, 
frigul, divinitatea zoomorfă 
patronând iarna. Alaiul nupţial, 
cu chiotul „drujtelor” şi jucatul 
batistelor, capătă un sens echivoc, 
treptat degenerând într-o bacana-
lă, cu ţipete sinistre de fiară, cu 
mişcări voluptoase şi indecente, 
pe fundalul unui enorm şal roşu, 
pe care îl flutură ameninţător 
Creaţia, de asupra capetelor pro-
tagoniştilor. În iureşul dansului, 
fără să prindă de veste, vălul de 
mireasă cu flori de lămâiţă îi este 
smuls Galateei de una din lupoai-
ce... Artistul nu rezistă şi intră în 
acest joc al instinctelor primare, 
iar urletele de împerechere ale 
lupilor acoperă atmosfera iniţială 
de tandreţe şi puritate. Treptat, in-
tensitatea luminii scade, până când 
îndrăgostiţii sunt „închişi” intr-un 
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cerc de foc, simbolul pasiunii do-
gorâtoare, care se stinge şi  el.              

Scena Dezamăgirii se deru-
lează pe fondul solo-ului singura-
tic al unui flaut, cu tunete sinistre 
de tobă, secondată de intervenţia 
viorii. Chinurile creaţiei îl macină 
pe Artist, el  vrea să imortalizeze 
frăgezimea şi frumuseţea tranda-
firilor, dar nu poate atinge per-
fecţiunea. Iar Galateea, ca o prizo-
nieră inutilă, rupe florile, dăruite 
Artistului de zeiţa roşie Io. Artis-
tul, într-un acces de furie, ridică 
mâna asupra ei şi ea, de durere, 
împietreşte... Bocetul singuratic al 
unei femei este întregit de cor-
tegiul Corului, în togi antice ima-
culate, care îi citesc sentinţa Ar-
tistului. Ele pun la picioarele Ga-
lateei înmărmurite  romaniţe sim-
ple de câmp şi un mac roşu însân-
gerat. Penultima scenă, Demolarea 
idolului, se consumă într-o nouă 
bacanală a nesăţiosului Artist, ca-
re aşa şi n-a înţeles adevărata 
semnificaţie a morţii adoratei sale 
Galateea. El serveşte din potirul 
păcatului o altă nimfă, cu care 
dansează simbolic actul iubirii, tot 
nesatisfăcut rămânând. Nu mai 
este acel creator de odinioară, ci 
este Narcisul, îndrăgostit de pro-
pria imagine. Se consideră atotpu-
ternic, în stare de orice, demo-
lează tot ce găseşte în cale, aruncă 
postamentele-capiteluri, pune pe 
fugă Dansatoarele-culori şi Creaţia 
însăşi, care-i fug din cale, îngro-
zite de moarte. Într-un suprem act 
de nebunie, atentează la sculptura 
Galateei, pe care Creaţia încearcă 
s-o protejeze, dar idealul de fru-

museţe este dat jos de pe piedes-
tal, simbolic fiind profanat. Rame-
le goale, aflate până atunci în 
repaos, în aşteptarea împlinirii lor 
artistice, încep să balanseze în 
ritmul galopant al muzicii. Când 
ritmul atinge apogeul, Dansatoa-
rele-culori, în agonie, îşi dau ulti-
ma lor suflare,  atârnând moarte 
de ramele trepidante. Creaţia 
moare şi ea, în semiobscuritate, în 
mijlocul unui cerc galben. Totul se 
cufundă în întuneric...  

Foarte reuşită din punct 
de vedere plastic este scena epi-
logului.  În întuneric răsună flau-
tul singuratic, de parcă ar fi vo-
cea tânguită a unei sirene de ma-
re. Treptat se  aprinde un cerc 
verde-albăstrui, în centrul căruia 
stă Artistul-Narcis, aplecat dea-
supra Creaţiei. El se uită la ea, de 
parcă s-ar uita în  apă. Se „pri-
veşte”, cu mişcări lente ia în cău-
şul mâinilor apa imaginară, o 
bea, se spală pe faţă... Exact ace-
laşi lucru îl repetă şi partenera. 
Mişcările lor sunt sincronizate la 
maximum, absolut identice, dar 
inversate, creând senzaţia totală 
a oglinzii, a imaginii Artistului, 
reflectate în apă. Treptat, în spa-
tele scenei se mai aprind două 
cercuri de lumină, în care stă 
corul antic, la început statuar şi 
rece, ca zeităţile Olimpului, co-
borâte pe pământ, pronunţând, 
pe rând, sentinţe solemne. Artis-
tul îşi priveşte cu adoraţie imagi-
nea în apă, apoi începe să-şi să-
rute cu frenezie chipul. Sentinţe-
le Corului, martor la această 
scenă, devin tot mai aprige, până 
când se aseamănă cu blesteme, 
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iar atitudinea de linişte demiur-
gică se preschimbă în agitaţie. La 
început se leagănă ca nişte co-
paci bătuţi de vânt năprasnic, ca 
mai apoi să-şi lase togile antice şi 
să se transforme în Dansatoare-
iele, iar numeroasele panglici 
verzi, pe care le flutură sub rit-
mul alert al muzicii, parcă ar 
simboliza valurile tulburate ale 
apei, în care se privea adineaori 
Pigmalion-Narcisul. Degeaba îl 
mai invocă el pe Odin...  În semi-
obscuritatea scenei, pe fundalul 
unei melodii, ce sugerează lar-
gheţe, spaţii nemărginite, cos-
mos, adică infinitul, „valurile” 
devin tot mai puternice, tot mai 
înalte, fiind sugerate plastic de 
jocul unei enorme pânze albas-
tre, care îşi fâlfâie „talazurile” 
peste întreg spaţiul de joc. O vre-
me se mai aud şi se mai văd 
printre „valuri” vocile şi figurile 
Dansatoarelor şi ale Artistului, ca 
mai apoi potopul imaginar să 
acopere întreg universul în tăcere.  

În general, spectacolul 
este foarte bine structurat din 

punct de vedere al logicii textului 
dramatic şi desfăşurării eveni-
mentelor, fiind vorba totuşi de o 
logică artistică, şi nu una coti-
diană. Este adevărat că sunt şi 
suprapuneri nedorite, când acto-
rii operează în plan direct cu 
unele obiecte, care, paralel, sunt 
reprezentate simbolic în specta-
col.  Artistul  desenează în anumi-
te scene cu pensule adevărate;  se 
căzneşte să imortalizeze într-o 
pânză trandafiri reali, corespon-
dentul perfecţiunii lor în plan viu 
fiind Galateea; se uită într-o 
oglindă veritabilă, după ce ea a 
fost imitată în scenă prin mijloace 
plastice; Galateea luptă cu riva-
lele sale - batistele multicolore, pe 
care le întruchipează în plan viu 
Dansatoarele-culori; în aceleaşi 
atitudini relaţionale se află şi 
Creaţia cu vasalele sale – paleta 
cu culori în persoana corpului de 
balet şi în formă de batiste multi-
colore. Probabil, regizorul simţea, 
pe alocuri, insuficient limbajul 
corporal pentru a-şi putea expri-
ma plastic toate ideile. 
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